北海道におけるコミュニティ・シアターの現状と展望 by 大林 のり子
北海道におけるコミュニティ・シアターの現状と展
望
著者 大林 のり子
雑誌名 北翔大学生涯学習システム学部研究紀要
巻 9
ページ 187-200
発行年 2009
URL http://id.nii.ac.jp/1136/00000539/
北海道におけるコミュニティ・シアターの現状と展望
Survey of the actual situation of Community Theatre in Hokkaido
大 林 の り 子
Noriko OBAYASHI
１．は じ め に
北海道の舞台芸術活動において，地域住民参加型の純粋な意味でのアマチュア演劇のみなら
ず，地域で活動しているセミプロやアマチュアの劇団活動も含め，地域に根ざした演劇活動は
継続的に行われてきた。
まず最初に確認しておきたいのは，近年，世界的な演劇の流れの中で使われている「コミュ
ニティ・シアター」という枠組みである。北海道の地域に根差した活動を見ていく中で，この
枠組みを与えることによって見えてくる問題点を明らかにしたい。
たとえばEugene van Erven による“Community Theatre―Grobal Perspective”，（２００１，
Routledge）では，フィリピン，オランダ，ロサンジェルス，コスタリカ，ケニア，オースト
ラリアでの事例が紹介されているが，序文において，そうした活動の定義づけを試みている。
その内容を要約すると次のようになる。まず周辺部の地域で行われ，その居住者が参加するア
マチュア演劇である。その製作方法は，外部のプロのアーティストなどの指導の下で，即興的
な過程を経て，演劇を作り上げる場合が多い。扱われるテーマは，ローカルまたは個人的な物
語。辺境という立場に限定されることで，時には帝国主義や中央集中へのアンチテーゼの意味
合いが強く出てくることも少なくない。また，ハイ・カルチャーとしての演劇とは一線を画し，
ローカルチャーの伝統に敬意を払い，地域社会と接点を持とうとするところにも特徴が見いだ
される。
ここで示されているような特徴のいくらかは，最初に示した北海道における演劇活動にも該
当する。しかしながら，欧米の文脈において語られているコミュニティ・シアターはハイ・カ
ルチャー，あるいはプロフェッショナルの演劇とは一線を画する新しい領域として位置づけら
れているのに対して，そもそも日本での状況はすこし異なっている。欧米演劇には劇場付きの
劇団などがあり，俳優が専門的な職業として成立しているなど，プロフェッショナルとアマチュ
アとの明確な区別がされているが，日本の場合その境目がそもそも曖昧で，むしろ地方では欧
米的な意味合いにおけるプロの存在は無いと言っていいだろう。したがって大きな枠組みで見
れば，日本の地域における演劇活動は全て，「地域の居住者が参加するアマチュア演劇」とし
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てのコミュニティ・シアターに分類されることになる。
ただし一方で，演劇で使われる時の「コミュニティ」という概念については，日本の方が限
定的なイメージが強いように思う。というのは近年の日本の地域における演劇活動は，都道府
県や地区町村といった地方自治体の主導あるいはサポートする形で，地域振興を目的として進
められてきた経緯がある。それはつまり地域振興や地域コミュニティの再生といって，「コミュ
ニティ」＝「地域コミュニティ」とする考え方がそもそも背景にあったことを意味する。けれ
ども「コミュニティ」という概念は，必ずしも地域社会というだけではなく，より幅広い意味
合いを包含するというのが，世界的なコミュニティ・シアターの流れになっている。
たとえばジェラード・デランティの『コミュニティ―グローバル化と社会理論の変容』（山
之内靖・伊藤茂訳，ＮＴＴ出版，２００３）では，モダニティによって引き起こされた革命，工業
化，そして今日のグローバリゼーションの時代が，コミュニティにまつわる主要な言説を生み
出してきたとして，その多様に変化しているコミュニティ概念の整理を試みている。たとえば，
コミュニティという言葉が，異なる研究領域の中でさまざまな意味に捉えられてきた現状を次
のように記している。
一般に，社会学者にとってコミュニティという言葉は昔から，近隣社会，小規模
な町，あるいは空間的に拘束される地域社会など，小規模集団を基礎にした特定の
社会組織を指すのが常であった。一方，文化人類学者は，この言葉を文化的に規定
される集団に適用してきた。その他の使用法としては政治的コミュニティを指す場
合があり，そこではシティズンシップや自治，市民社会，集合的アイデンティティ
に力点が置かれてきた。また，哲学や歴史の分野では，イデオロギーあるいはユー
トピアとしてのコミュニティ概念に焦点が当てられる場合が多かった。
さらに，そうした展開の中では，コミュニティに対するイメージは複合的なものとなってお
り，その内実をデランティはこう表現する。
オルタナティブでユートピア的なコミュニティから，伝統的村落や産業都市の地
域社会，国境を越えるディアスポラやヴァーチャル・コミュニティにいたるまで，
さまざまである。コミュニティはエスノシティや宗教，階級，政治を基盤としてき
たが，その規模は大小まちまちである上に，「薄い」愛着の場合もあれば「濃い」愛
着の場合もあり，地域を基盤にしている場合もあればグローバルに組織されている
場合もあり，規制の秩序に対する関係の面でも，肯定的な場合もあれば反抗的な場
合もあり，伝統的な場合もあればモダンさらにはポストモダンの場合もあり，保守
的な場合もあれば進歩的な場合もある。
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このような考えに基づいて，世界的な流れの中で進められているコミュニティ・シアターの
一連の活動は，地域という単位のみならず，人種差別の問題や社会的地位，あるいは個人とし
ての存在と社会の枠組みとの摩擦など，現代の多様化するコミュニティの枠組みを踏まえなが
ら，それ自体への働きかけ，あるいは問いかけを包含した内容であることも少なくない。そう
した問題意識が，既存の演劇のみならず現代におけるコミュニティという概念や社会構造に対
し，新たなコメントを与える可能性をもたらしている。具体的な例では，従来の欧米的な劇場
文化，ハイ・カルチャーとしての演劇，あるいは鑑賞や娯楽を目的とした演劇とは明確に違っ
たものとして位置づけられることでカウンター・カルチャーとしての意義が見出される，ある
いはポストコロニアルの問題などにも絡めた議論にも発展している。
本論では，こうした世界的な演劇研究の領域で扱われているコミュニティ・シアターの幅広
い展開や理解を踏まえながら，北海道いくつかの事例を挙げ，日本におけるコミュニティ・シ
アターの展開を再確認することから始めたいと思う。
２．ローカルまたは個人的な物語の扱い
まずEugene van Ervenが示したような，狭義の「アマチュア演劇」としてのコミュニティ・
シアターに該当する活動は，過疎化の進む地域の劇場をはじめとして，または市民劇という形
で都市部でも多数試みられている。たとえば「居住者が参加するアマチュア演劇」に，地域住
民参加型の祝祭的演劇の試みもあれば，また，９０年代以後には，財団法人やＮＰＯ法人の
設立が相次ぎ，地域住民に開かれた演劇活動の多様性が進んでいる。さらに「外部のプロのアー
ティストなどの指導の下で，即興的な過程を経て，演劇を作り上げる」試みには音更町のワー
クショップのような例もある。北海道では，地域に根ざしたアートマネージメントの考え方は，
他の都道府県にも増して，積極的に取り入れられてきた状況も見られるように思う。
アートマネージメントへの関心が高まっていく背景として，日本では１９６０年代から７０年代に
かけて各地で公共ホールの建設が進み，その「ハコ」もの行政への批判・反省を受けた形で，
地域の自主的な文化活動の振興に向けた取り組みが文化政策として実施されてきたという大き
な流れがある。たとえば地域の公共ホールの建設当初の事業が，東京の劇団の巡回公演といっ
た鑑賞事業と地域の芸術団体への貸し館事業を中心としていた現状に対して，その運営方法に
行き詰り，文化政策の一環としてアートマネージメントというソフト面での実践に取り組むよ
うになった。
『コミュニティ・アートマネージメント』を著した小林氏は，指導者育成も含めた活動の必
要性を述べている。
地域に蓄積，継承された文化を再構築したり，発掘するといった作業が地域づく
りにつながるものとして重要であると考えられる。そのためには市民参加・参画を
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促進するような施策，および人材の配置がなされなければならないであろう。プロ
デューサーはもちろんのことコーディネーター，ディレクター等，製作，創作の専
門家が特に住民参加型ワークショップが担当できるような人材の育成。確保，登用
が必要となってくる。
ここで示されているように，たとえば地域文化の振興をすすめる一つの方法として，「地域
に蓄積，継承された文化を再構築したり，発掘するといった作業」を重視する傾向がある。実
際に行われている実践例の中に，地域の劇場施設を拠点としながら，周辺地域の住民とともに，
地域の物語を介して協働しながら上演を行うという方法が様々な形で試みられている。
その例として，身近なところでは飯塚優子氏の赤い実企画の活動が挙げられるだろう。赤い
実企画は１９９９年に飯塚氏により設立され，翌年には，札幌市西区八軒にレッドベリー・スタジ
オという小スペースが開設された。飯塚優子氏が運営する赤い実企画が掲げるモットーは次の
ようなものである。
赤い実企画はこんな事業，活動，仕事をします。
For community use
「人と人」「人と集団」の関係とコミュニケーションが，
よりよく成立するために役立ちたいと思います。
For personal act
人ひとりひとりの心身に刻まれた時間や歴史，
思考，感性に注目し，個人や地域の活動を応援します。
For Dream
世界はこのように見える，という概念や発見。
このようにありたいという価値観や夢。
その手がかりのひとつとして，
様々なジャンルのアートを支援し，提供します。
ここで二つ目にある「個人や地域の活動」の一環として，レッドベリ ・ースタジオでは２００３
年～２００５年に「演劇でまちづくり八軒実行委員会」と銘打たれた，スタジオ近隣の札幌市西区
八軒の周辺地区に根ざした活動を企画・運営している。中でも「八軒物語」という企画におい
ては，地域住民の集会所に変わる場を提供しながら，演劇を通して，地域住民の生活向上やコ
ミュニティ作りを進める試みとして，コミュニティ・シアターとしての演劇の役割を模索して
いる。サイトに記されている文章の一部を引用しておく。
どうぞ，あなたのお話をたくさんお聞かせください。
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八軒のまちの記憶，家族や懐かしいひとの思い出，
いま暮らしているあなたの日々や夢，
ちょっと目にしたいい話，
建物や大きな木にまつわるエピソード，等など。
うかがったなかから題材をいただいて，
小さなお芝居や，語り聞かせや朗読や，人形劇や，
様々な形の「八軒物語」をみんなでつくりましょう。
こうした活動の中から，「八軒物語２００４ 島村すえ 一人語り」「THE HACHIKEN STORY
八軒物語VOL．２ 亘理渡来記すえ語り」「新すえ語り」という三つの公演が行われた。「す
え語り」は屯田兵入植と西南戦争の史実から生まれた地域のオリジナル演劇として，地域の歴
史に関心を持つ研究家がオリジナル作品を創作し，これをもとに，プロ，アマ演劇人や地域の
方々が，様々な段階で，様々な役割で参加して，製作された。
こうした地元の物語は，いわば演劇をコミュニティの再生や，コミュニティを作るための触
媒とする試みの一つである。効果としては，物語を作っていく中で，地域コミュニティの中に，
共有されるものを増やし，話題のきっかけ，異世代間の交流などを促進する。あるいは，コミュ
ニティの境界を意識させる仕掛けとして機能し，特定の地区や地域で共有される情報や慣習を
再考するきっかけも与えることになる，といったことが考えられる。
この飯塚氏の「八軒物語」のように，公演を作品として成立させることよりもまず，地域住
民との交流に重点が置かれているような試みがある一方で，そもそも地域の物語を描くことの
起源は，９０年よりも以前から脈々と続けられてきた。
たとえば１９３９年前後に久保栄が書いたとされる「札幌と新劇」というエッセイの中で，創造
者と観客を結びつける清新なアヴァンギャルドの具体的な例として「郷土的なテーマを，郷土
的理解と郷土的感度をもって舞台化すること――アイルランドのアベイ・セアタアがかつてそ
うであったように，札幌の新しい演劇領野からは新しいイエーツ，レディ，グレゴリイ，シン
グが生み出されなければならない。（中略）札幌の新劇が，北日本の知性を代表する日を招き
寄せるために，私は紙上から当事者たちの切実な自己反省となお一そうの努力とを要望する。
すべては，そのための苦言である。」と記している。１９８３年にこの文章を引用した佐々木逸郎
氏は「久保栄が札幌の演劇関係者に寄せたこの指針と激励は，いまもなお地方における演劇創
造の基本的姿勢として受け継がれるべきである。」と結んでいる。このように，地方的自主性
による演劇活動の推進と郷土的なテーマの舞台化は，新劇運動の流れの中で切り離せないもの
として展開された。
その流れにおいて，たとえば北海道の創作劇を上演した劇団青の会に代表されるような一連
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の活動がある。
１９６６年に「地域に根ざした創作劇を」というキャッチフレーズで旗揚げされた劇団青の会は，
当時NHKと HBCの放送劇団のメンバーによって立ち上げられた。HBCのプロデューサーで
あった小南武朗氏の誘いで，劇作家として加わったのが本山節彌氏である。劇団の活動自体
は１９７１年に終止符を打つことになったが，道内劇作家の作品を上演するという姿勢は，北海道
演劇のそれまでの状況に，新たな方向性を示したとされる。
その青の会の第１回公演として上演されたのが『オホーツクの女』である。その内容につい
てすこし触れておこう。本山氏は徹底した現地取材を基盤として作品を書く。たとえば『オホー
ツクの女』について，作品に取り組む際の様子を彼自身次のように語っている。
さあ，北海道らしい何を書くべと思って，炭鉱かなとか，開拓者かなとか。まぁ，炭鉱がい
いかなと思ってたんですけど，その頃は漁船がしょっちゅう遭難して，漁師が死んでいるわけ
ですよ，ひょっとすると漁師の生活を書くのも面白いかなと思って。私は稚内から網走までヒッ
チハイクで行きました。そして遭難というのが頭にあったわけなんですが，遭難というのは全
部男ですから，漁師の生活というよりも，その女房なんかはどうして生きているんだろうとい
うのに興味があって，ヒッチハイクのトラックの運転手なんかに「亭主を海の遭難で失った嫁
さんに会いたい」と言ったら「居る居る」と何人かに紹介してもらって。それで話を聞いたら
ね，なんかめそめそしてないんですよ。死んだのはつらいけど，ま，いいべや，という感じで，
みんな朗らかに堂々と生きている。そんな女たちに接して，これはいいなと思って書いたのが
『オホーツクの女』です。
本山氏の作品および演出は，徹底した写実描写と緊密な心理描写に特徴がある。たとえば，
各幕のト書きには，番屋の詳細な描写が記されており，小道具の細かな指定もある。たとえば，
第一幕では，彼らが生活している場として，大漁旗，漁具，金比羅様，薪ストーブなどが描か
れている。漁師の家族や船主，飲み屋の女たちなどが出入りすることで，生き生きと漁師の生
活環境が示されていく。言葉は，北海道でも訛りが強い浜言葉である。
また，人物の複雑な心情を表すために，現実の自然な音でありながら，心理を表す意味のあ
る音が多用される。たとえば，ラジオ放送，有線スピーカー。風。雪。ソーラン節。なかでも
漁師が守り神としてありがたがっている猫は印象深い。第一幕では，鳴き声を聞いて漁師達が
いい知らせだと捕まえに出るが見つからない。そして二幕の最後でも猫の鳴き声で，夫を亡く
した加代が，いまさら遅い，と猫に恨み言をいう場面へと繋がる。また，嵐の音や有線放送，
幕切れには火の用心の子供の声と拍子木の音が印象的に挿入されている。こうした技巧的な演
出については，芸術至上主義的なものという印象を与えることもあったようだが，一方で「北
海道を感じさせる演劇」としても評されてきた。
生き生きとした方言で書かれたこの作品は，オホーツクの厳しい自然と向き合う人々の生活
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と，そこで培われた人々の精神が描き出されている。さらに各場での人物たちの会話から，船
主と漁師の関係，漁師と家族の関係などが描かれ，漁師町で長年培われてきた慣習やしきたり，
縁起担ぎ，迷信などが浮き彫りにされる。舞台は北海道のオホーツク海沿岸という一地域であ
るが，むしろ地域コミュニティよりも鮮明にオホーツク海の漁師という職業によって結び付け
られたコミュニティが浮き彫りになっている。いわば，ここでの地域コミュニティを形作って
いるのは，土地と密接に結びついた労働による共同体であることが分かる。
さて前述の『すえ物語』と『オホーツクの女』，両者を比べた時には，同様に地元に歴史に
根差したテーマを扱っているとはいえ，その活動の性質は異なっていることは明らかであろう。
たとえば『オホーツクの女』の場合，描かれているコミュニティに対して，観客が必ずしも同
じコミュニティに属する人々，たとえば漁師町の人々に限定されるものではもちろんないだろ
う。コミュニティ内だけで共有されるテーマに焦点を当てるのではなく，むしろ特定の地域性
を強く示しながらも，人間が抱える普遍的な問題を浮き彫りにしようとする。もちろん創作の
基本的な姿勢として，北海道という地域の観客のために公演するという命題が掲げられ，地域
に強く結びついて活動することが意識されているが，反面，北海道以外の観客にも共有されう
るテーマを提示しようとしている。
一般に「北海道の創作劇」とする基準に，題材やテーマに北海道を取り上げることのみなら
ず，どれだけ作家自身が土着し，地元への貢献を意識するかという部分も重要である，という
ことが言われるが，これは地域における活動の複雑な状況を示しているように思う。たとえば，
いち早く釧路で北海道の風土を描き上演した佐佐木武観について，鈴木喜三夫氏が「彼の求め
たものは「北海道」の創作劇づくりではなく，中央である東京へ進出するために北海道の風俗
を描いたのではなかろうか。それ故，彼の作品は，残念ながら「北海道演劇」の中では影響を
及ぼしていない」と記す。この「北海道の創作劇」という言い方には，北海道に根ざした内
容が書かれているのみならず，劇作家の姿勢に北海道に根を下ろした，という意味合いが含ま
れていることが分かる。
事実，文化的な中心にある地域に対して，周辺地域の文化活動は，多かれ少なかれ常に中央
との文化的綱引きのなかにある。時には地域で形成された文化は中央へ吸収されていき，そう
でなければエキゾチックなものとしてただ消費される危険性を有している。したがって「地域
に根差した活動」あるいは「地域の物語を題材にすること」の背景には，いかに自分たちの生
活を豊かにするための文化を形成しうるのか，ということが基本となっていることは言うまで
もないが，Erven が「時には帝国主義や中央集中へのアンチテーゼの意味合いが強く出てく
ることも少なくない」と述べていたように，文化的な中心と周辺の関係性が存在している状況
においては，結果的に，地域コミュニティにおける文化活動には，そうした一面が生じてくる
こともある。実際に地域コミュニティが独自の文化を形成しようとする上で，地域に独自の生
活や文化，歴史が取り上げられることの背景には，意識するしないに関わらず，他者との違い
や独自性への意識が反映される。たとえば言葉，地方の場合は方言，そして，地域に特有の慣
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習やしきたり，独自の祭りといったものが描かれるのは，時には自己批判的なものもあるが，
多くはローカルな文化や伝統に敬意を払うことに繋がって来たと考えられる。
３．コミュニティ再生のために
地域に根ざした演劇活動の中において，先述のような地域や郷土に根ざしたテーマを取り上
げることは，地域コミュニティと直接的な関係を提示する上で興味深い例である。しかし演劇
および舞台芸術を見渡したときには，上演内容が地域に根ざしているかどうかということが，
実際に地域住民や観客に受容されるという意味での地域に根ざすことに即結びつくとは限らな
い。むしろ，演劇や舞台芸術の多くは，地域とは無関係の過去の物語，あるいは他国の物語，
空想物語が享受されてきた歴史がある。
狭義でのコミュニティ・シアターの活動においても，すべて地域や個人の物語を上演するこ
とが主流となっているわけではない。むしろ地域住民の間で，仕事や生活の変化に伴い，コミュ
ニケーションが減少傾向にある中で，コミュニティ・シアターの試みは，新たなコミュニティ
作りの手助けをしようとする目的を持つこともある。社会的に異なる背景を持つ人々，たとえ
ば世代の違いや職業の違いなど，そうした人々がひと時，ひとつの場に集まり，時間を共有す
ることで，擬似的なコミュニティを体験し，それを実際の社会生活に還元しようとする試みで
ある。たとえば失われたコミュニティとは，土着的な労働によって結びつけられていた古い時
代のコミュニティ，あるいは長屋的な近隣社会のコミュニティが希薄化したことと関係する。
北海道演劇財団で試みられた「コミュニティ演劇」では，社会人を対象にワークショップを
実施。そこでは，コミュニケーションの希薄さを再認識する機会を与え，また，日常生活にお
いて固定化しがちな考え方を柔軟にするトレーニングを実施する。
ここで「コミュニティ演劇」と銘打って北海道演劇財団が平成１０年に行ったワークショップ
の試みについて実施内容を参照しておきたい。この「コミュニティ演劇」は，３日間のワーク
ショップで定員１０名，指導者には演劇人２名（松崎霜樹氏，守輪咲良氏），医療関係から２名
（長谷川聡氏，阿部幸弘氏），プロデューサー１名（飯塚優子氏）と，アシスタント数名とい
う体制で第五回まで実施された。その実施報告は，財団発行の冊子『コミュニティ演劇』に詳
細に記されている。その報告書で飯塚氏は，このワークショップの目的を次のように記してい
る。
医療・福祉・教育など人間の心と身体に関する職業の人達，人間への対応が仕事の重
要な要素である人達（これらを総称して仮に，対人職業従事者と呼んでいます）そうい
う人達に，まず演劇のことを知っていただくことからはじめよう。（中略）そういう人
達に，演劇が蓄積してきた想像力とコミュニケーションの科学を知っていただき，何ら
かの形で職業や活動の現場に演劇の手法を取り入れてもらおう。そして，それぞれのフィー
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ルドで向き合う患者さんや，高齢者，障害者，子どもたち，地域の人達の，生き生きと
した暖かい関係づくりに活かし，ひいては，人と人が支えあえる元気な社会づくりに演
劇を役立てていただくことを目的に据えました。
この取り組みの中で明確化されているのは，演劇の完成度を求めるのではなく，演劇的手法
を元気な社会作り，いわば地域社会づくりに役立てることを目的とする点である。つまり，鑑
賞に堪える演劇を作り上げることは求めず，あくまでも演劇の創造過程をたどることで得られ
るコミュニケーション体験が，社会生活に応用できるものであると考える。この３日間のワー
クショップで参加者は，短期間でありながら，発表会という最終目標を立て，その緊張感の中
で得られる創造の楽しさを体験する。まずシアターゲームなどによって，参加者の心身の開放
を促す。
参加者の感想の中に「日常とは異なる思考をすることは大変意義深いことであり，自分をさ
らけ出してコミュニケーションを取ることの大切さを思い出させてくれた講座となりました」
とあるように，参加者は日常から隔離された空間と時間の中で，指導者のサポートにより心身
の開放に努め，同じ目的に向かって創造活動に参加するよう促される。記録によれば，参加者
は戸惑いながらもワークショップで心をニュートラルにする，あるいは心身の開放を試みる過
程を経て，個々の日常生活の中で凝り固まっている考え方に気づき，また日常とは違った信頼
と協調を体感する機会を得ている。
この試みでは，近頃，各コミュニティ内で希薄になっている人間関係に気づくきっかけを与
えようとする。コミュニケーションの方法が急激に変化した現代の状況下では，若者のコミュ
ニケーション能力の低下が指摘されることも多いが，こうしたワークショップの試みが，状況
改善の助けとなることが期待されている状況もある。
また，さまざまなメディアが氾濫する中で，演劇を鑑賞する層の減少も深刻な問題となって
いる。先にも述べたが，地方公共ホールや劇場の運営に際して，劇場に普段足を運ばない層を，
劇場に呼び込むための仕掛けとして，こうしたワークショップあるいは演劇創造活動を行う例
も少なくない。
４．メディア社会におけるコミュニティ―劇団イナダ組『カメヤ演芸場』
次に取り上げるのは，劇団イナダ組である。いまや全国区で活躍する大泉洋や森崎博之など
が所属する劇団として知られている。劇作・演出のイナダヒロシ氏は，１９８８年からプロデュー
ス公演で活動を始め，１９９２年には固定メンバーによる定期的な公演を行うようになった。初期
作品では恋愛，結婚などを多く取り入れた内容で若い層の女性から支持を得ていたが，近年は
いじめや引きこもり，ホームレスといった社会的な世相を反映したモチーフを取り入れ，幅広
い客層に受け入れられている。札幌で５千人を越える観客動員を可能にする数少ない劇団の一
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つとしても知られ，イナダ氏本人が「普通の作家や演出家とちょっと変わっているのはマーケ
ティングをするんですよ。今，何をやればいいのかということをすごく気にして」と言うよう
に，アマチュア劇団ではあるが，商業性を強く意識したエンターテイメント劇団としての立場
を確立している。
集客力については，「やっぱり大泉洋のテレビの力がすごいと思います。（中略）うちの場合
は，ちょっとテレビという形で何人かのローカルで活躍したものがいるので，そのおかげで最
高１万ぐらいまで行きました。」xi というイナダ氏自身の言葉にもあるように，ローカル局の
テレビタレントとして活躍していた大泉洋ほか劇団TEAMNACSのメンバーが出演する舞
台として，幅広く観客を獲得してきた。もちろん役者の知名度のみならず，長年培われてきた
劇団のカラーや役者の技量なども含め，今や札幌の老舗劇団のひとつとして広く認知されてい
る。
とはいえ，この劇団の活動を通して見えてくることのひとつに，テレビ番組や映画などの情
報によって結び付けられている現代人の緩やかなコミュニティがあるように思う。本山氏の作
品に描かれていた土着性の強い地域コミュニティに対して，そこから抜け出そうとした若い世
代やその次の世代。イナダ組を支える観客の中には，そうしたメディア社会のコミュニティに
属する世代が多く含まれている。たとえばテレビに出ているタレントを応援する延長線上に舞
台上演があり，舞台上のギャグのいくつかは，テレビやほかの舞台などでもなじみの内容であ
る。
そうした観客層に受容される作品ということにもなろうが，イナダ組の作品の内外に見出さ
れるコミュニティについて，同劇団の２００４年の『カメヤ演芸場物語』xii をとりあげながら考察
をすすめてみたい。この作品は２００２年の『亀屋ミュージック劇場』に続くリアルな装置による
上演で，イナダ組にとってはそれまでの作風とは一線を画した新たな試みであった。テンポの
よい会話やギャグ，スピーディな展開，役者のエネルギーと勢いを売りとする同劇団が，昭和
人情物語と銘打って，じっくり語る内容の舞台を作っている。
ちょうどこの作品に前後して，イナダ組やチームナックスの舞台がビデオやDVDになって
市場に出るようになり，特にナックスのメンバーは一気に全国的な知度を獲得していった。こ
の作品はイナダ組としては二本目のDVDとして市販されている。出演メンバーには，現在で
は出演が難しくなっている大泉洋，森崎博之，音尾琢真といったナックスメンバ ３ー人が加わっ
ており，劇団としてもっとも油の乗った時期の作品ともいえる。
『カメヤ演芸場』の舞台は，１９６０年代の浅草，町外れの演芸場である。以下，劇団による紹
介文を引用しておく。
昭和４１年。浅草のはずれにある演芸場。劇場のことがまったくわからない支配人，婚
期に遅れた事務員，学生あがりの進行係。芸人達といえば，出番をわざと間違う落語家，
仲が悪いトリオ漫才師，ケンカばかりしている夫婦漫才師。ひと癖もふた癖もある者達
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ばかり。
ある日，学生運動の一斉検挙があり，ひとりの若者がこの演芸場に逃げ込んできた。
そしてある事をきっかけにその学生が漫才を始める事になる。色々な事を抱え芸の道を
進む芸人達を見て少しずつ自分を見い出していく若者。
学生運動というものを背景にしながら，演芸場を舞台に繰り広げられる人間模様。
この作品において，北海道という地域のコミュニティは取り扱われていない。むしろイナダ
氏は北海道という地域や文化を作品に取り入れることについて次のようにコメントしている。
地域に根ざしたものって言います。ずっといわれています。僕，ずっと思うんですけ
れども，北海道の地域ってずっと変わらず炭鉱のお話とアイヌのお話なんですよ，ある
意味。これだけ情報が早く東京にも大阪にも沖縄にも何時間で行ける世の中で，グロー
バル化の中でいまさら，別に地域，地域ってこともなくていいと思うんですよ。別に北
海道だから探鉱とアイヌの話をしなくても，北海道で沖縄の話をしてもいいと思うんで
すよ。xiii
こう語る通り，彼の作品は北海道という地域を意識したモチーフやテーマではなく，むしろ
テレビやドラマを通して共有されている感覚に満ちているといっていい。吉本新喜劇を思わせ
る喜劇的な笑い，役者の個性を生かしたギャグ，軽快な会話のやり取りなどを散りばめながら，
後半では，事情を抱えた人物たちのそれぞれの人生がしみじみと語られていく構成。地域の違
いによる感覚の差異などを，ほとんど感じさせない内容である。とはいえ，細かい部分では，
もちろん感覚的な差異を感じないわけではない。たとえばコメディタッチでありながら，随所
に生真面目な人間ドラマとして，しんみりと人物に人生を語らせる骨太なところは，現在の東
京や大阪の演劇とは違った生真面目さが感じられ，それは少なからず北海道という地域性と関
係している部分ではないかと感じられる。
舞台が昭和の浅草であることについては，ひとつには近年のマスコミやメディアを通じた昭
和趣味との関係も見過ごせない。そもそも描かれているのは，演芸場の存続を通して結び付け
られた小さな長屋的コミュニティである。演芸場の楽屋に集う人々は，一見，いいかげんに生
きているように見えるが，傍から見ればバカバカしいと思われることに，人生をかける人々で
もある。彼らが共有しているのは，演芸場の観客を沸かせるという夢あるいは信念である。物
語では，学生運動に参加していた若者・秋田が，一斉検挙のドサクサで演芸場にもぐりこみ，
最初は成り行きで始めた漫才だったが，徐々に演芸場の人々の行き方に共感していく。その語
り方は，幾分，古き良き時代の長屋的なコミュニティへのノスタルジーに彩られているように
も見える。
しかしこうして作品の中に，近隣社会や小規模な町といった現代人が失ったと感じているコ
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ミュニティの姿が描かれているとはいえ，もちろんこの舞台では，必ずしもそうしたコミュニ
ティ喪失の問題に重点がおかれているわけではない。むしろこの作品から浮き彫りになってく
るのは，笑いのネタ，ギャグ，会話の間などで観客に笑いを与えることに心血を注いできたイ
ナダ組の活動姿勢そのものである。むしろそこでは，夢や信念を共有するコミュニティの姿が
二重写しになっている。全国的にテレビや映画を介して共有されている感覚に訴える。
日本の地方都市が，全国的に均一化が進んだことにより，観客の感性にも全国的な同質化が
進んでいる側面もあるだろう。しかしながら，一方で，テレビや映画といったメディアによっ
て形成されるコミュニティは，バーチャルなものとして，繋がりは希薄であいまいなものであ
る。それに対して，テレビタレントや俳優を間近に感じることのできる舞台は，そうしたバー
チャルなものに，実体を与え，たとえばファン同士のコミュニティを形成する場として機能す
る。そもそも生の舞台を基本とする演劇の特徴でもあるが，劇団自体が札幌に居住する人々に
よって構成され，札幌や北海道の人々を観客としていること自体，札幌や北海道という地域に
限定された集合体である。イナダ組について言えば，ローカルタレントという地元に根付いて
いる人気者，いわば手の届くヒーローを応援することが，直接的ではないにせよ，地元への誇
りと愛着を高めることにも繋がっている。
またイナダ氏は，主に札幌を活動拠点とし，２００３年以後は，北海道内数箇所での地方公演も
行っている。北海道という地域での活動にこだわる理由などは明らかにしていないが，むしろ
道外へ出て行く理由が見当たらないということもひとつの理由だろう。地方の劇団がむやみに
東京へ向かわなくなったことの一つは，地方にある立派な公共ホールの存在がある。これらの
活用が，地元の劇団の活動範囲を広げ，地域で安く稽古場と上演場所を獲得しているという利
点も近年では言われるようになってきた。
５．む す び
以上，北海道の具体的な活動を取り上げながら，日本における「コミュニティ・シアター」
の状況について概観した。日本においてはまだ「コミュニティ・シアター」という概念の限定
的な使用には至っていないが，地域を拠点として演劇を創造する活動，あるいは地域住民同士
の交流を，演劇を通して活性化する活動などは，確実に地方都市において，真摯な取り組みと
して続けられている状況がある。グローバル化の中，特定の地域コミュニティに限定した活動
の必要性は，失われるどころか，むしろ強く意識されつつある状況も見て取れる。
今回取り上げたのは，それぞれにタイプの異なる活動であり，「コミュニティ・シアター」と
いう枠組みの境界線を広げすぎている感もあるが，こうしたそれぞれの活動は，北海道あるい
は札幌における地域コミュニティに根差した演劇活動の一側面であり，地域における文化活動
が直面している多様な問題を浮き彫りにしているように思う。
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 Eugene van Erven"Community Theatre―Grobal Perspective"，２００１，Routledge，p．２
 ジェラード・デランティ『コミュニティ―グローバル化と社会理論の変容』山之内靖・伊
藤茂訳，２００６年，NTT出版，５頁
 同上，４頁
 ２００７年に北海道文化賞受賞を記念して自らの演劇活動および執筆活動をまとめられた冊子，
鈴木喜三夫『芝居と生きるⅡ』（２００８年１月発行，１０１２頁）において，「新しい芝居作りへの
試み―市民参加劇に参加して―」（『波灯』第６号，所収）の中で，北海道の市民劇の取り組み
の系譜について記している。１９７６年北見の劇団河童２０周年記念『御本山農場』に始まり，８８年
の留萌市文化センターで上演された『銀河鉄道の恋人たち』，その後，女満別町，訓子府町，
美唄市の試み，そして８８年以後続けられている函館野外劇『五稜星よ永遠に』，札幌で催され
る憲法劇，９０年代に入っては，旭川市民劇場が中心となり演劇フェスティバルの一環として作
り上げた『真夏の夜の夢』ほか，深川市や岩見沢，三笠でも市民参加の劇が行われている。
 北海道では，たとえば北海道文化財団（１９９４年設立），北海道演劇財団（１９９６年設立），そ
して全国的な流れの中では，財団法人地域創造（１９９４年設立），特定非営利活動法人アートイ
ンライフは，１９９０年代後半から全国各地で行われた先進的なアートプログラムの実践を経て，
設立に至る。その一事業として，北海道の音更町では１９９９年に「演劇創作とドラマワークショッ
プ」を実施。翌２０００年に開町百年記念町民創作劇「１００年の手紙」を上演。
 北海道では，９９年２月，全国で最初にＮＰＯの認証を受けた「ふらの演劇工房」以後，数
多くのNPO法人が設立されている。
 札幌教育委員会編『札幌の演劇』北海道新聞社，１９８３年，４６頁
 北海道では，それまでの新劇は既成の作品を上演するのが一般的であった中，創作劇に取
り組もうと活動を始めたのが青の会，その座付き作家となったのが本山節彌である。ちなみに
『オホーツクの女』は，『本山節彌戯曲集Ⅱ』（北海道教育社，１９８９年）に所収されているが，
道内劇作家が出版物となる機会自体もそう多くはない状況がある。そもそも本山節彌氏が高校
演劇の創作劇から出発しており，全国大会の最優秀賞へ導く北海道同時の演劇部顧問による創
作劇の流れを作った人物としても知られる。そして北海道では創作劇は，当初，高校演劇の場
を基盤として多く生み出されてきた経緯がある。出版物としても「道内で戯曲集らしきものが
本になった例は過去になく，まさに壮挙といえる出版」〈高文連三十三年史〉として，６４年，６８
年，８２年に順に纏められた『北海道高校演劇創作劇集』全三巻が，数少ない北海道の戯曲集に
数えられている。
１９９
 「舞台芸術通信 PROBE」第２号，北方圏学術情報センター ２００８年，１１頁
 同書，７６頁。
 シンポジウム「小劇場からの発信～札幌の現状と展望」（『ＰＲＯＢＥ』創刊号，北方圏学
術情報センター，２００７年所収）３７頁
 DVD『カメヤ演劇場物語』作・演出： イナダ
xiii 「舞台芸術通信 PROBE」第２号，３１頁
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